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Ein Plädoyer für eine historische Textkritik 
oder Parsifal - ein «Oratorium der Erlösung» 
Anhand einer kurz skizzierten Analyse der kulturellen Funktion von Wagners Opern in der Zeit ihrer Entstehung 
versteht dieser Beitrag sich als eine Polemik gegen den Verlust des geschichtlichen Moments in manchen 
prominenten musikwissenschaftlichen Arbeiten der jüngster Zeit. Vorwiegend zweierlei Art sind diese Schriften: 
es gibt eine ausgeprägt amerikanische Betrachtungsweise, in der traditionell-historische Ansätze durch Anleh-
nungen an die Linguistik, die Psychologie, «gender studies» und vor allem an die Literaturkritik verdrängt 
werden; es gibt aber auch eine Richtung, die sich historisch gebärdet, deren Verfechter jedoch, ob bewußt oder 
nicht, Geschichte nicht wahrnehmen. Es sei bemerkt, daß der hier bemühte Geschichtsbegriff über die angeblich 
immanent musikalischen Verläufe (Stil- und Gattungsgeschichtsschreibung) hinausgeht und sich der politischen, 
sozialen und Geistesgeschichte öffnet - auch wenn es um Werkanalyse geht. Diese Feststellung mag trivial 
erscheinen, doch ist ein solcher Geschichtsbegriff in der Musikwissenschaft keine Selbstverständlichkeit. 
Warum schwindet Geschichte aus der Werkinterpretation? Ein Grund dafür besteht in der gewachsenen 
Unzufriedenheit mit dem sogenannten Formalismus historischer (wie auch erkenntnistheoretischer) Methodologie 
und ihres epistomologischen Ausgangspunktes, wonach es einen erstarrten Text gebe. Außerdem entbehrt die 
Geschichtsuntersuchung des methodologischen Glanzes, ihre Rhetorik brilliert nicht, und in ihrer Theorielosig-
keit (man sieht vom Marxismus ab) scheint ihr Erklärungsvermögen begrenzt zu sein. Zweifellos haben die neue-
ren kritischen Methoden die Musikwissenschaft bereichert; allein das Rütteln am Begriff des erstarrten Textes ist 
ein beachtlicher Beitrag zu differenzierterem Denken über Musik. Andererseits muß man auch erkennen, daß der 
Anspruch, dem Formalismus ein Ende zu bereiten, relativ selten erfüllt wird. Durch die Verwendung nicht-
musikalischer Begriffe wird der Formalismus zwar gelockert, aber wie Richard Taruskin vor kurzem nachwies, 
oft der alte Wissenskörper (im Grundsatz die Werkerläuterung) nur in ein neues sprachliches Gewand gekleidet. 1 
In solchen Schriften zeichnen sich zwei Tendenzen ab: einerseits die Verbannung der Geschichte schlechthin, 
andererseits das nur scheinbare Gegenteil - eine atemberaubende Fahrt durch unterschiedlichste Kulturland-
schaften und -epochen, deren wissenschaftlicher Ertrag durch Oberflächlichkeit leidet. In beiden Fällen verliert der 
musikalische Text seinen historischen Grund und Boden. 
Gerade Musik, welche ja in jeder Aufführung neugeschaffen wird, lädt den Hörer ein, Musik in «ihrer ästheti-
schen Gegenwart» (Dahlhaus) zu erleben, anstatt ihren historischen Zusammenhang zu berücksichtigen. Viele 
Hörer interessieren sich nicht für Geschichte, oder stehen der Geschichte, in der die von ihnen geschätzten Musik 
entstand, ablehnend gegenüber. Daher geht man der Geschichte aus dem Weg. Vor einigen Jahren gab es in den 
USA einen kleinen Skandal durch die Enthüllung der journalistischen Collaboration des damals in Belgien 
lebenden und nach seiner Emigration in die USA renommierten Literaturwissenschaftlers Paul de Man mit den 
Nazis. De Man war einer der führenden Verfechter des ahistorischen Dekonstruktivismus, und manche Kritiker 
assoziierten seine Methodologie mit der Notwendigkeit, seine eigene Vergangenheit zu verbergen.2 Das scheint 
mir plausibel, und obwohl es absurd wäre, jedem, der solche Methode anwendet, den Vorwurf zu machen, ähn-
liche Ziele damit zu verfolgen, ist die Mahnung durchaus berechtigt, daß bei diesen Methoden geschichtliche 
Peinlichkeiten leicht zu unterdrücken sind. 
Andere Wissenschaftler, die sich auch an der Geschichte stören, wenn auch nicht wegen persönlicher Bela-
stungen, sich aber dennoch zu ihr bekennen, die zumindest so verstanden werden wollen, schreiben Geschichte 
- und damit auch die Werke, die die Geschichte bereithält - um, wenn sie sie interpretieren. Wie kann das 
sein? Der Dekonstruktivismus hat gezeigt, daß «Text-reading» sich nicht nur mit dem verfertigten Text befaßt, 
sondern zwangsläufig auch mit der vorausgegangenen kritischen Rezeption des Textes. Im Laufe der Zeit wird 
also Text von Textkritik kaum zu trennen sein, denn unsere Kenntnis von der Kritik bestimmt unsere eigene 
Rezeption des Textes mit. Die Unterdrückung oder Verflilschung des historischen Rahmens, in dem ein Text 
entstand und kulturelle Arbeit leistete, stellt den Text falsch dar. 
Wagners Opern gehören zu den bevorzugten Gegenständen der Enthistorisierung, und sie waren auch unter 
den ersten, denn ihre Umschreibung begann schon zu Wagners Lebzeiten. Nach dem Zweiten Weltkrieg gewann 
das Umschreiben an Gewicht, da man bemüht war, die Werke von der nationalsozialistischen Anrüchigkeit zu 
reinigen. Ein anderer, davon nicht völlig unabhängiger Grund für dieses Verfahren bestand in dem erfolgreichen 
Versuch, Wagner als einen Vorkämpfer der Modeme zu etablieren. Dabei leisteten Chereau, Chailly, Donington, 
Nattiez und Wieland Wagner, um einige zu nennen, Wesentliches. Ihre Arbeitsbereiche und Ergebnisse sind sehr 
Besprechung von Kevin Korsyn, «Towards a New Poetics of Musical lnnuence» und Joseph N. Strauss, «Remaking the Pa5t: Music 
Moderism and the lnnuence ofthe Tonal Tradition», inJAMSXLYI (1993), S. 114-138; s. auch Ludwig Finscher, «lntertextualität in 
der Musikgeschichte», in: Musik als Text, Bd. 1, S. 50-53. 
2 Siehe Jon Wiener, Professors, Politics, and Pop, London/New York 1991, S. 16-22. 
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unterschiedlich, wobei manche nicht zuflillig durch die neuen kritischen Methoden geprägt sind. Das einzige sie 
vereinigende Moment besteht in ihrem Mangel an Geschichtsbewußtsein. Das heißt, sie gehen gar nicht oder nur 
sehr willkürlich von den historischen Voraussetzungen der Werke aus, die sie interpretieren. Die Folge? Grund-
legende Aspekte der Kultur des 19. Jahrhunderts verschwinden aus ihrem Wagnerbild. Damit werden seine 
Werke falsch dargestellt. 
Unter den bedeutendsten Wagner-Forschem finden wir auch Adorno und Dahlhaus, nicht zuletzt, weil sie 
sich mit Geschichte ernsthaft befassen. Aber hier herrscht ebenfalls keine Einigkeit, vielmehr stellen sie Antipo-
den dar, wie die folgenden Zitate aus ihren Betrachtungen über Wagners Kunstverständnis zeigen. ln seiner 
Einleitung in die Musiksoziologie behauptet Adorno: «Bekannt ist, daß Richard Wagners Bayreuther Konzep-
tion nicht einfach die einer Stätte für exemplarische Aufführungen seiner Werke war, sondern kulturreformato-
risch. Wagner erl1offle sich vom Gesamtkunstwerk Hilfe für das, was er sich unter Regeneration des deutschen 
Volkes vorstellte, eine Volksgemeinschaft faschistischen Schlages.»' 
Wer an dem harschen linksgerichteten Ton Anstoß nimmt, soll sich vergegenwärtigen, daß Adorno in bester 
bürgerlichen Gesellschaft steht. In seinem Buch The Nationalization of lhe Masses hat der anerkannte deutsch-
amerikanische Historiker George Mosse über die Jahrhundertwende fortdauernde Kontinuitäten überzeugend dar-
gestellt - auch in solchen kulturellen Manifestationen wie den Musikfesten, die ursprünglich wenig mit 
Faschismus gemein hatten.4 
In The New Grove Wagner skizziert Dahlhaus Wagners politische Kursänderungen und stellt fest: «Political 
convictions meant nothing to Wagner except in relation to the idea of musical drama, the measure of all things 
for him. But the actual work for whose sake he adopted and altered his political creeds was neither revolutionary, 
nor feudal, nor national. Art was the only idea in which Wagner believed [ ... ].»' 
Man könnte hier einwenden, daß diese Zitate nur mit dem Begriff der Funktion zu tun hätten und im 
Rahmen dieser Überlegungen zur Werkkritik fehl am Platz seien. Doch jeder, der Adornos und Dahlhaus Schrif-
ten kennt, weiß, daß ihre Werkanalyse im Einklang mit ihren Ansichten zu Funktionen stehen6; sie unterschei-
den sich darin, daß Adorno die soziale Funktion und damit den sozialen Werkgehalt zum Bestandteil seines 
Geschichtsbegriffs macht, während Dahlhaus sich auf formale und geistesgeschichtliche Aspekte beschränkt. Das 
Problematische an den Zitaten liegt darin, daß in beiden Fällen Werkkritik, auch Biographie, nicht aber die 
institutionelle oder ideologische Geschichte die Grundlage des Urteils bilden. Deswegen erscheinen beide Urteile 
subjektiv. Adorno aber, dessen Bedeutung als Musikhistoriker gern übersehen wird, wird getragen von der 
Geschichte; Dahlhaus nicht. 
In der Mitte des 19. Jahrhunderts, als Wagner seine grundlegenden Schriften über Kunst und Kultur verfaßte, 
bestand diese Geschichte aus einer auch von Wagner aufgenommenen fünfzigjährigen Tradition, wonach der 
Musik und den anderen Künsten die Aufgabe zugedacht war, Deutschland als Volk und Nation zu regenerieren. 
Entstanden aus einem Amalgam von kulturellem Nationalismus, einer Idealisierung der klassischen Antike und 
der deutsch-romantischen Kunstreligion bildete diese Idee das einigende Leitmotiv durch viele Wandlungen in 
Wagners Bahn hindurch. In diesem Kontext fmgen die ersten Werkumschreibungen an, wie die folgenden, 
während der Komposition von Parsifal geschriebenen Beispiele belegen. In «Religion und Kunst» (1880)7 
widerrief Wagner die antichristlichen Feuerbachsehen Positionen, die er in dem dreißig Jahre zuvor erschienenen 
Aufsatz Kunst und Religion vertrat. In mehreren Beiträgen machte Hans von Wolzogen aus dem Ring ein 
christliches Werk, in dem Erlösung durch Liebe - analog zur «Religion des Mitleidens» im Parsifal - das 
Hauptthema sei .8 Ludwig Schemann war bemüht, Schopenhauers «Entsagung» mit Parsifals Ablehnung der 
Ursünde und der ,innlichen Lust zu vergleichen.9 
Distanzierte sich Wagner manchmal von dieser Richtung? Wohl ja, wie seine nur indirekt belegte Äußerung 
zu Nietzsches Schwester in den späten siebziger Jahren verdeutlicht. Angesprochen auf die geringen Zuschauer-
zahlen in Bayreuth erklärte Wagner: «Die Deutschen wollen jetzt nichts von heidnischen Göttern und Helden 
hören, die wollen was Christliches sehen.»'0 Auf derlei Zynismus wird von <reinen Ästhetikern> gern verwiesen. 
Wir müssen aber nach dem historischen Gewicht einer solcher privaten Bemerkung fragen, so interessant sie für 
die Biographie auch sein mag. Sie versinkt in der Bedeutungslosigkeit angesichts der Institution Bayreuth, des 
Schrifttums des «Bayreuther Kreises», angesichts der öffentlichen Rezeption von Parsifal, den sowohl seine 
Befürworter wie auch seine Gegner als religiöses Werk im weltlichem Kleid ansahen, dessen funktioneller 
Anspruch als Weihfestspiel zum inhaltlichen Kern des Werkes gehörte. Deshalb bezeichnete Wagner Parsifal als 
3 Einleitung in der Mus1ksoz10/og1e: Zw/J!ftheorellsche Vorlesungen, München 1968, S. 129. 
4 George Mosse, The Nahonalizalion ofthe Masses: Politica/ Symbolism and Mass Movements m Germany from the Napoleomc Wars 
Through the Third Reich, New York 1975, im besonderen S. 73-127 Ober Feste. 
5 Carl Dahlhaus und John Deathridge, Wagner (The New Grove) , hrsg. von Stanley Sadie, New York/London 1984, S. 95-97. 
6 Siehe Christian Kaden, «Kontext als Text- eine Paradoxie?», m: M11s1k als Text, ßd. 1, S. 190-193. 
7 In: Bayreuther Bltitter 2 (! 880), S. 209-300. 
8 Siehe vor allem «Nibelungendrama und Christenthum», in: NZJM 73 (! 877), S. 505-508; S. 512-517, S. 577-578. 
9 Siehe «Die Gral- und Parzival-Sage in ihren hauptsächlichsten dichterischen Verarbeitungen», in: Bayreuther Bltitter 2 (1879), 
S. 12-28. 
10 Kurt Hildebrandt, Wagner und Nietzsche, Breslau 1924, S. 344 
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ein Bühnenweihfestspiel und kämpfte für das Monopolauffilhrungsrecht. Deshalb sah von Wolzogen den Parsifal 
als «Kernstück» Bayreuths und machte das Gelingen Bayreuths von dessen Erfolg abhängig. 
Daß Parsifal «ein Dokument der Kunstreligion ist», will auch Dahlhaus nicht verleugnen, doch in seinem 
Verständniss des Begriffs «Kunstreligion», der eher von Hegel als von Schleiermacher abgeleitet ist, ist Reli-
gion etwas Vergangenes, das nur in seiner Ästhetisierung fortlebt. 11 In Parsifal aber wird Geschichte lebendig, 
bleibt nicht, wie John Deathridge meinte, «decoration» 12, sondern bietet in dieser Phase von Wagners Pessi-
mismus und Ablehnung der sich ausbildenden modernen deutschen Zivilisation dazu eine klare Alternative. In 
diesem romantisch gefllrbten Gemälde christlich-männlicher Solidarität, in den Erlebnissen des jungen Parsifal, 
in der Darstellung liturgischer Riten, in der Musik voller christlichen «signifiers» - so «jung und veraltert», 
wie Nietzsche zu Die Meistersinger treffend formulierte - , in all dem sah Thomas Mann ein «Oratorium der 
Erlösung». 13 
Ein erhebliches Maß an Geschichtlichkeit steckt in Thomas Manns Formulierung, die auch eine Werkinter-
pretation umschreibt, an der seine genaue Kenntnis von Wagners Kunstansichten, von der kulturellen Funktion 
Bayreuths wie auch von Vorangegangenem - von romantischer Kunstästhetik, den Musikfesten, dem deutschen 
Oratorium vor 1850 - aufscheint. 
Es ist ein Rätsel, daß ein Historiker wie Dahlhaus auf diese Geschichte verzichten kann, wenn er versucht, 
Wagners Werke zu erläutern. 
Natürlich ist nicht jedes Werk so extrem historisch belastet wie eine Wagnersche Oper. Sozialgeschichte 
wiegt mehr oder weniger schwer - je nach Gattung oder nach dem funktionellen Anspruch, den der Komponist 
einem Werk beimißt. Man kann seine eigene Erlösung finden in einem späten Beethoven-Streichquartett, ein 
ganzes Volk vermag dies kaum. Die Quartette bewegen sich in engeren Bahnen, d.h. diese Texte beziehen sich 
eher nur auf andere Texte als auf die Welt: das ist die Intertextualität. Jedoch wird man nicht bestreiten wollen, 
daß die späten Quartette nicht nur Ergebnisse künstlerischer Reflexion sind. Vielmehr dokumentieren und 
kommentieren sie Beethovens Person und Kunst im Kontext ihrer Zeit. Daß Dahlhaus ausgerechnet in Wagners 
Werk nicht-formale Momente aus seiner Analyse ausschließt, verwundert. Er verfilhrt zwar historisch, aber sein 
Geschichtsverständnis beschränkt sich auf eine intertextuelle Werk und -Geistesgeschichte und räumt für sozial-
funktionelle Momente keinen Platz ein, zumindest wenn er die Substanz eines Textes deutet. Übrigens ist 
Formalismus völlig gerechtfertigt, man soll sich nur im klaren sein, daß sich ein Text darin nicht erschöpft. 
Es sei angemerkt, daß ein Verständnis von Wagners Werken als sozialgeschichtliche Texte keineswegs die 
Erkenntnisse nichthistorischer Kritik ignoriert. Nur werden sie durch ihre geschichtliche Einordnung neu 
beleuchtet, und in diesem Licht scheint ihre Relevanz auf. Zum Beispiel liegt es auf der Hand, daß die psycho-
logischen Krisen, die Wagners Bühnencharaktere erschüttern, zum innersten Kern der Problematik des individu-
ellen Glaubens und der persönlichen Erlösung an der Schwelle zum 20. Jahrhundert gehören. Wagners 
Kunstreligion mit dem Ziel, «den Kern der Religion zu retten» 14, wie er einmal formulierte, besteht nicht in 
dem Absingen von Lobgesängen. Ein Komposition von Haydns Schöpfung im Jahre 1882 wäre eine unzeit-
gemäße Lächerlichkeit. Die Schöpjimg verkörpert eine andere Zeit, sie repräsentiert eine andere Welt. 15 
Zum Schluß ein Wort zu Wagners künstlerische Radikalität, auf die sich oft berufen wird, wenn es darum 
geht, Wagner von seinem Jahrhundert und dessen Werten abzugrenzen. In dem bereits zitierten Aufsatz hat John 
Deathridge Wagners Modernität überzeugend relativiert. Wenn man historisch denkt, sieht man ein, daß bei 
Wagner radikale Mittel konservativen Zwecken dienten. Was finden wir in unserer Zeit des Postmoderne eigent-
Iici, radikal an Wagner - die Sexualität, die Psychologie, die Symbolik? Dies sind alles triviale Waren des 
kulturellen Alltags. Radikal , beunruhigend - in einer «New World Order» voll ethnischen, nationalen und 
religiösen Streites - ist der Glaube, daß Kunst Völker erlösen kann und soll. Diese Erkenntnis ist eine Lehre 
der Geschichte. 
(University of Connecticut) 
11 Vgl. AdolfNowak, «Wagners Parsifal und die Idee der Kunstreligion», in: ders., Richard Wagner: Werk und W,r/amg, Regensburg 
1971 , s. 161-175. 
12 «Wagner and the post-modern», in: Cambridge Opera Journal 4 (1992), S. 158. 
13 Thomas Mann, leiden 1md Größe der Meister: Neue Aufstitze, Berlin 1935, S. 93 . 
14 Richard Wagner, Sämtliche Schriften und Dichtungen, hrsg. von Hans von Wolzogen und Richard Sternfeld, Leipzig 6 1911-16, Bd. 14, 
S. 130. 
15 Zur Frage der Beziehung zwischen Autor, Text und Welt s Karo! Berger, «The Text and Its Authorn, in: Musik als Text, Bd. 1, 
s. 58-60. 
